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はじめに
本研究プロジェクト全体の狙いは（詳しくは昨年度活動
報告の冒頭に記したとおりであるが）、造形芸術作品の評
価に際してしばしば評言のひとつとして用いられる「奥
行き」や「奥行き感」という観点を手がかりに、古今東西
の諸作品を再検討すること、ひいてはそこから、「造形の
質」という美術の本質とかかわっているにもかかわらず言
語化の困難な側面にかんする理解を深めることである。
奥行きということを問題にすると、必然的に、二次元
と三次元、平面と立体という問題についても考えざるを
えない。本研究では、計画の当初より、この二項の中間
とも捉えられるような性質を持つ縄文土器や洞窟壁画を
重要な対象と位置づけてきた。また、極めて平面的な要
素で構成されながら、そこに立体感や奥行きの感覚を生
み出すマティスの作品群も、重要な考察課題だと言える。
折しも、2016、2017 年には「世界遺産　ラスコー展」が
日本で開催され、我々も同展覧会（東京展；2016 年 11 月
1 日～ 2017 年 2 月 19 日）を見学するとともに、5月には
同展覧会にも学術協力を行われている五十嵐ジャンヌ氏
に特別授業を依頼し、先史美術の謎や特質について考察
を深める機会を得た。また、写真祭 Kyotographie2017 の
一環として、京都文化博物館ではラファエル・ダラポル
タによるショーヴェ洞窟の写真作品のプロジェクション
展示も行われ（2017 年 4 月 15 日－ 5月 14 日）その鑑賞
体験からも、洞窟壁画を考えるにあたってのスケール感
や身体感覚との関連の重要性が痛感されるようになっ
た。また五十嵐氏の協力も得られることとなり、こうし
た恵まれた諸条件から、本年度研修旅行の主たる目的は
洞窟壁画の実見調査と定められた。
以下、本稿では、まず研修旅行の概要と、各調査対象
に即して当初解き明かしたいと考えていた課題について
紹介する。そのうえで、洞窟壁画と動物表現ということ
を考察するために取り組んだテーマ演習の前期課題、さ
らにマティスの切り紙作品に看取される立体的実感を探
るために行った後期の課題について、その進展とともに
論じていく。
1． 研修旅行の概要と考察課題 ― 洞窟壁画を中心に
研修の主たる目的は、先述のように、洞窟壁画の実見
調査であった。初春からのラスコー展見学、ダラポルタ
写真展見学、また後述する授業での取り組みなどを経て、
以下の点を考察することが必須と考えられたためであ
る。まず、昨年度に中心的な考察対象とした縄文土器に
引き続き、洞窟壁画は、平面／立体といった概念区分が
存在しない時代に作られている作品であり、我々が無意
識のうちにとらわれている概念規定に縛られない特質が
看取できるのではないかという期待があった。ラスコー
洞窟やアルタミラ洞窟の作例には、明らかに、洞窟壁面
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の自然の凹凸が動物の身体に見立てられ、そこに線を引
いたり着色したりすることによって、立体的な動物の表
現が目指されている部分がある。しかし、かといってそ
れがすべてに当てはまる法則というわけでもなく、言い
方を変えるならば、その都度の状況に応じて、絵画とレ
リーフの間を自由に行き来しているようにも感じられ
る。また、ラスコーの「水を渡る鹿」の表現【図 1】のよ
うに、凹凸に限らず、洞窟内に自然に存在していた線や
色の差などの要素もそこに描かれた場面の表現要素とし
て活用されている。こうしたことも、ニュートラルで夾
雑物のない支持体・基底材を当然のこととする近代以降
の制作とは大きく条件を異にしている。このような特質
を考察するには、洞窟そのものが与えている環境につい
て（こうした部分は複製図版などでは多くの場合捨象さ
れているが）、知る必要が感じられた。同様に、洞窟とい
う特殊な環境下にあって、空間そのものの質、鑑賞者の
移動に伴って変化するイメージの見え方、さらにランプ
や松明の明かりで見る（光源が安定せず動く）という条
件と表現との関連性なども考察課題であった。また、「見
ながら描く」という写生のプロセスが当然想定しがたい
ことから、記憶とイメージの関係についても考えるきっ
かけが得られるものと思われた。
こうした論点の数々について少しでも手がかりを得る
ため、今回研修の対象としたのは、ラスコー IV、ルフィ
ニャック洞窟、ニオー洞窟、ベディヤック洞窟の 4カ所
である。ラスコーとルフィニャックはドルドーニュ県、一
方でニオーとベディヤックはフランスの最南部、ピレ
ネー山脈に連なる山系の山あいに存在する洞窟である。
まずはそれぞれについてごく簡単に紹介しておこう。
最初に訪れたのはラスコーである。ラスコー洞窟は、旧
石器時代の遺跡がほかにも数多く知られるヴェゼール川
沿岸の丘の上に存在するが、現在は現地への立ち入りが
許可されていないため、その原寸大の模造窟であるラス
コー IVを見学した。スケール感や、実際に鑑賞者が歩い
て行くにつれて立ち現れて見え方を変化させるイメージ
の在り方、そして空間そのもののもつ雰囲気などは、模
造窟とはいえ展覧会とはまた全く異なる仕方で体感する
ことができる。一方で、岩肌を模している部分も当然の
ことながら塗装で仕上げられているため、本来であれば、
洞窟のむき出しの岩の物質感と、イメージに用いられて
いる描画材の質との間に素材感の対比が見えてくるはず
が、模造岩とイメージの間にむしろある種の均質性も見
てとれ、それがどの程度、オリジナルと相違しているの
かということについては疑問も残った。
同日続けて訪れたルフィニャック洞窟は、長大な空間
をもつ洞窟で、洞内にトロッコ列車が敷設され、見学は
基本的に列車に乗って行うことになる。長い索道の所々
に、線刻によるマンモスの表現が見られたが【図 2】、そ
れらの判別可能性は必ずしも高くなく、指摘されて初め
てそれと分かるほどのものもあった。一方で、洞窟の突
き当たりの大天井（le Grand Plafond）には、60 体を超え
る動物たちが黒い描線で天井一面に描かれている。現在
は人間が立って見上げることができる高さのある空間に
なっているが、絵が描かれた当時、この空間の高さは 1
メートル以下で、座ったり寝たりした状態で天井に手が
届いたということも説明された。ルフィニャック洞窟の
特徴のひとつは、実際にはこの地方には珍しかったとさ
れるマンモスが非常に数多く描かれていることである
が、この大天井に関しては、馬、バイソン、アイベック
スそしてサイなど、マンモス以外にも多くの動物が登場
する。
アリエージュ地方にあるニオーとベディヤックは、大
きく変化に富んだ内部空間を持ち、洞窟やその内部の岩
や岩肌そのものの魅力も大きな洞窟である。アイベック
スや馬、バイソンなどがやはり側面から捉えられ、ときに
表 1．研修旅行日程
日　付 研 修 先 等
8 月
18 日（金）
フライト　関空―トゥールーズ
（フライトキャンセルにより予定外のアムステ
ルダム泊）
19 日（土） トゥールーズ着　サン・セルナン聖堂
20 日（日）
ラスコー IV
ルフィニャック洞窟
21 日（月）
コンク（サント・フォワ聖堂）
モワサック（サン・ピエール聖堂）
22 日（火） ニオー洞窟、ベディヤック洞窟
23 日（水）
トゥールーズ　
→　ニース
ヴァンス　ロザリオ
礼拝堂
24 日（木）
（各自別行動）
ニース：マティス美術館、シャガール美術館
アンティーブ：ピカソ美術館
ヴァロリス：ピカソ美術館
25 日（金） ニース発
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狩猟を想起させるような矢印記号（槍などを思わせる）と
組み合わせて黒い描線で描かれるほか【図 3】、赤い顔料
を用いた手指の痕跡も残されている。ニオー洞窟では、基
本的に用意された懐中電灯を用いての見学となり、重要
なイメージが集中している所では、見学者は懐中電灯を
消し、ガイドがイメージを照らして見せるという手順を
取った。またこの洞窟は 17世紀から人の訪れを受けてお
り、そうした人々の落書き（訪問記念の署名）なども壁面
に多く残されている。ニオー洞窟の見学に際して特筆す
べきことのひとつは、イメージが比較的集中している壁
面のある空間（サロン・ノワール）の音響効果である。高
さのあるシャフトのような構造をもつ空間で、ガイドが
声を響かせると、それが極めて美しく響き、洞窟が単にイ
メージだけでなく、音楽に類する芸術とも結びついた空
間だったのではないかということを改めて感じさせた。
ベディヤック洞窟【図 4】の特徴は、線描、線刻、レ
リーフなど多様な表現技法がひとつの洞窟に見られるこ
ととされる。それと同時に見学で印象に残ったのは、個々
のイメージの親密さ、もしくは個人的な制作意図（と言っ
てよいかどうかは慎重になるべきであろうが）を感じさせ
るイメージの位置やスケールであった。例えば、突き当た
りの大広間（Grande Salle Terminale）には、人が（あたか
も机の下に潜り込むように）座った状態で見上げた低い天
井に、バイソンが描かれている。事前にそこにイメージが
あると知らなければ（あるいは先史時代のイメージを求め
て網羅的に探査しない限りは）およそ発見されがたい場所
であり、堂々たるモニュメントといった感のあるラスコー
の表現とは対極的な特徴を感じさせるものである。
さてこのようにそれぞれに特徴のある洞窟を見学した
結果、一口にフランスの旧石器時代の動物表現といって
も、そこには確かに一定の共通点（側面観の動物という
主題など）がある一方で、一概に括りがたい多様な側面
があることが明らかになった。ベディヤックとラスコー
の描き手は、それぞれ「鑑賞者」に対して全く異なる意
識を持っていたのではないかと思われるし、イメージの
中には場とのやりとりや初発性を生き生きと感じさせる
ものがある一方で、既に絵を知り、絵から出発して絵を
描いていると思われる、かなり習慣性の高い実践も見受
けられた。壁面の凹凸を生かすものがあるかと思えば、明
らかに表面の平坦さや色ムラの少なさをメリットと捉え
て制作されているものも多い。何よりこれらの洞窟を実
見した上で痛感されたのは、各空間（部屋）に主題の統
一やテーマ設定が明確に見て取れるラスコー洞窟の完成
度とテーマの統一といった意味でのプログラム性の高さ
であろう（もちろん他の洞窟に、今の我々にはより解読
しにくいプログラム性が潜んでいる可能性は否定できな
いが）。そして、こうした洞窟壁画そのもののもつ多様性
に加えて、見学上の制限により実際に洞窟を訪れてもな
お、追体験が困難な部分も残された。とりわけ光源を自
由にできないということは大きく、敢えて暗闇のなかに
図 2
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分け入って描くときの感覚というものは、想像以上に推
し量りがたいものであった。もちろん実見したことによ
り学べたことは多かったが、洞窟壁画を安易にひとくく
りに捉えて造形性の考察の俎上に載せることの難しさを
今回の研修は浮彫りにしたのである。
さて研修の概要に話を戻すと、移動日にロマネスク教
会の見学を組み込むことができ、これらも、近世以後と
は異なる制作の諸条件（鑑賞者の動線があらかじめ想定
されたうえでの作品の設置場所、曲線・曲面を含む洞窟
的な空間、採光等）に基づいた作品群として考察の手が
かりになることが期待されたため、コンクのサント・フォ
ワ聖堂、モワサックのサン・ピエール修道院聖堂、そし
て滞在地のトゥールーズのサン・セルナン聖堂等を見学
した。これらに関する詳しい考察は今後の課題であるが、
洞窟壁画の見学を通じ、洞窟壁画は時としてその洞窟の
なかで特別に音響がよい空間に描かれているということ
も知り、また幾つかの洞窟では空間が教会になぞらえら
れていたことなどから、同じ機会に見学することができ
たのは幸運であった。
ニースでは、各自の関心に応じて別行動を取ったが、全
員が見学したのはマティスが手がけたヴァンスのロザリ
オ礼拝堂である。マティスが主として 1948 年から 1951
年に注力した仕事で、タイルによる壁画《聖ドメニコ》、
《聖母子》、《十字架の道行き（留）》、計 3面のステンドグ
ラス、祭壇をはじめとする調度をすべてデザインした礼
拝堂である。ステンドグラスの色面も、線描を施された
タイルも、非常に抽象度が高く、ことに階調による陰影
というものを持たない表現だが、そのなかに説得力のあ
る形の存在感が見てとれる。このあたりから、後期授業
の考察課題をマティスにする計画が徐々に具体化して
いった。さらに、ニースのマティス美術館には切り紙絵
（ペーパー・カットアウト）として制作された《ブルー
ヌード IV》（1952 年）【図 5】や彫刻《サーペンタイン》
があり、それらのもつ豊かな空間性と実感のある立体感
の淵源を探ろうということも新たな課題として提案され
ることになった。
上記のような夏の研修により、前期の動物表現の課題の
再検討と問題点の洗い出し、そして後期のマティスの「ブ
ルーヌード」をめぐる問題設定をすることができたが、そ
れぞれの課題については、以下で論じていく。（深谷）
2． 前期テーマ演習「奥行きの感覚」授業報告　 
― 洞窟壁画と動物表現
研修旅行に先立って、前期テーマ演習では「洞窟壁画と
は何か」をテーマに授業を行った。洞窟における壁の性質
とイメージの発生の問題、ラスコーやショーヴェ洞窟に描
かれているような魅力的な動物表現や様式について、実技
課題を学生と教員間で話し合うことで設定し実践し、検証
することを繰り返した。以下はその報告である。
■イメージの発生、洞窟壁画の壁を知る
【 4 月 13 日 】ガイダンス
参加者：学生 14 名、教員 5名
場所：新研究棟共同講義室 2
教員からテーマ演習の「奥行きの感覚」とは何かの説
明がされ、それぞれの学生が「奥行きの感覚」を選択し
た動機など自己紹介を兼ねて延べた。今期は洞窟壁画を
テーマとすることが教員から提案され、ヘルツオークの
ショーヴェ洞窟のDVDを鑑賞した。洞窟壁画の壁の性質
を考察するため、次回は描くための凹凸を石膏で作るこ
とになった。
【 4 月 20 日・27 日 】描きたくなる面を石膏で制作する
20 日の参加者：学生 14 名、教員 5名　
27 日の参加者：学生 8名、教員 4名　
場所：彫刻棟彫塑室
洞窟壁画の壁を知ることから、イメージの発生につい
て考える。石膏を様々な材料に流してみて、そこに描きた
くなる面を作ってみる。粘土や木や石やビニール袋など
様々な素材に触れながら石膏を流して型取り、描くため
の面を作成した。真っ白な石膏に対して色の考察をする
ため、数種類の顔料や泥を準備し、各自自由に石膏に混ぜ
てみる。石膏に現れた結果を見て、余白が描きたくなるた
めの必要条件であることが発見され、次回、さらなる工夫
図 5
119.FACULTY  OF  FINE  ARTS,  KYOTO  CITY  UNIVERSITY  OF  ARTS  BULLETIN Vol.62
を試みることとなった。また、今回の体験に関して学生に
課したレポートでは、余白の問題以外では、滑らかな面を
広くもつ石膏の方が描きたくなる、寒色より暖色寄りの
石膏の方が描きたくなる、などの意見があった。2回目で
は石膏雌型による形状の特質が次第に理解でき、作り出
す面の性質を学生が理解できるようになってきた。
【 5 月 18 日 】石膏に描いてみる
参加者：学生 12 名　教員 4名
場所：新研究棟　共同講義室 2
型を取った石膏盤に彩色やドローイングをする。各自
描画内容や材料は自由に制作した。
制作後、なぜそのような画面になったかを検証した。制
約条件が少ないと日頃使っている画材や画題に近寄る傾
向があり、大きさの条件もあって洞窟壁画の壁というよ
り凹凸のある変形キャンバスのような扱いとなった。何
を描きたくなるか、という問題も提起された。【図 6, 7】
■ 五十嵐ジャンヌ氏によるレクチャー　　 
かたちを使う人のコミュニケーション「美術のはじま
りから考える」
【 5 月 11 日 】特別授業プロジェクト
参加者：約 60 名　登録学生 11 名を含め多数の学生、教
員が参加した。場所：大学会館交流室　
レクチャーでは、以下の流れで話された。
1．ラスコーに残された 2万年前の壁画
2．洞窟壁画はなぜ描かれたのか？
3．色、かたちへのこだわり：ヒト属の美意識
4．後期旧石器時代の社会生活と美術
5．象徴を操るヒト：他の動物との違い
美術って何だろうという問いに、五十嵐ジャンヌ氏は、
芸術はホモ・サピエンスのみのものであり 7万 7000 年前
の美術を紹介した。比較としてチンパンジーが目印（形
＝象徴）を意図的に作らず、ヒトのみが意図的に目印を
作ること。また、大きさや素材が異なっていても何の形
を表しているのか理解でき、またそうしたものを作るこ
とができるヒト固有の特性や、美術のはじまりと社会と
の関係性について述べた。洞窟壁画はたまたま残ってい
たものが発見されたもので、絵画が描かれた場所には生
活あとがなく暗い。ラスコー洞窟では明らかに見る場所
と、見せない、描くだけの場所があるとのことであり、ラ
スコーの絵画は何百年単位で何世代にも渡って描かれた
ものであるということであった。旧石器時代の洞窟壁画
や石器、装身具、彫刻などを通して芸術とは何かを考え
させられる有意義な講義であった。講義のあと、活発な
質疑応答があった。【図 8】
■洞窟壁画の様式を考える　キリンを描く
【 5 月 25 日 】動物表現の課題の設定
参加者：学生 4名　教員 5名
場所：新研究棟　共同講義室 2
五芸祭の影響か学生の出席者が少なく、次回からの課題
内容を学生と教員で検討する。あの洞窟壁画の生き生きと
図 6　石膏を様々な面に流してみる
図 7　石膏に描く
図 8
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した動物の様式はどのようにして達成されたのかを、旧石
器時代の環境や思考を想像した上で現在自分たちが描き
たくなる対象を考えてみるということになった。五十嵐氏
のレクチャーによると洞窟壁画に描かれた動物には小動
物はなく、大きな動物であること。また、当時記録する紙
などなく、暗い洞窟にスケッチを持ち込むことはなかった
であろうと想像する。描きたくなる魅力的な動物を検討し
た結果、洞窟壁画では描かれていない「キリン」に着目す
ることとなった。具体的には、次週京都市動物園に行き、
スケッチや写真など記録を取ることなく眺め、ひたすら観
察した後、その後記憶で描くというものである。描画方法
は、約 2メートルの長さの画用紙を壁にテープで貼り、油
土を描画材料として使ってその記憶を再現する。そして、
描かれたものの中から優れているものを選び出し、その優
れた内容をさらに発展させてレベルアップさせ、ついには
動物園で見たキリンを描くために我々が最適と感じる様
式を発見するという試行である。目指すところは野生の状
態ではなく、動物園で暮らしているキリンがいかにリアル
に描けているか、にある。
【 6 月 1日 】動物園でキリンを観察する
参加者：学生 8名　教員 6名　場所：京都市動物園
キリンを記憶するために京都市動物園を訪れる。キリ
ンが屋外に出ている時間が短く実質約 1時間半の観察で
あった。キリンは 3頭おり、運動場の檻の外側からと、
デッキ上から観察できた。一切のノート、スケッチ、撮
影は禁じられた条件であり、記憶を描く行為に読み替え
させるのは次回の授業中である。
【 6 月 8日 】記憶のキリンを描く
参加者：学生 10 名　教員 5名
場所：新研究棟　共同講義室 2
幅 90cm、長さ 167cmの画用紙を教室の壁に貼り、キリ
ンの記憶を油土で描く。描いた後、それぞれの感想を述
べる。前回動物園で観察していない学生もいて、描く時
のそれぞれのスタイルが問題となったため、次回再度議
論をすることにした。【図 9, 10】　
【 6 月 15 日 】形容詞を意識してキリンを描く
参加者：学生 5名　教員 4名　
場所：新研究棟　共同講義室 2
キリンを描くことで何を取り出すのか。ラスコー洞窟
画のスライドと前回のキリンの作品を見ながら、記憶と
リアリティー、そして様式について話し合う。記憶につ
いて、動物園で実際に観察した人では、顔や全体の特徴
を言語化して局所的なものをつなぎ合わせる人、自分の
スケッチの経験によって自身の好きな線を描く人、胴体
や肉のボリュームなどの記憶をできるだけ写実的にとら
えようとした人がいる中、動物園で実際に観察していな
い人が描くとき、キリンの形象の記憶の在り方、つまり
首が長い、柄の特徴をデフォルメしてキリンの様式を作
り得ることが分かった。また、ラスコーでは狩りによっ
て解体していたため肉の付き方までリアルに体感してい
るとの意見もあった。記憶のポイントとは何かというこ
とにおいて、ラスコー絵画におけるリアリティー、つま
り「らしさ」が問題となった。記憶していることを紙に
描くことによってできるズレ、説明することによって失
われるものがあることが指摘された。「らしさ」とは何で
あろうという議論になり、動物の形体的特徴のポイント
ではなく、形容詞的な特徴に注目することにした。例え
ば動物園のキリンにおける「優雅さ」である。この形容
詞を意識して、柄を入れないなどの条件のもと、キリン
をキリンたらしめる特徴に注目してさらに制作を試み
た。その結果を見て、次回は再度動物園に行き、モチー
フはキリンではなく、描きたくなる要素を持った別の動
物を探し出すことになった。【図 11, 12】　
図 10　記憶のキリンを描く
図 9　記憶のキリンを描く（作業風景）
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■様式の生まれ方　獏と象とキリンを描く
【 6 月 22 日 】動物園で描きたくなる動物を探し観察する
参加者：学生 7名　教員 5名　　場所：京都市動物園
2度目の動物園見学。今回は最初に園を廻ってどの動物
をモチーフにするかを皆で決める。前回と違い記憶する
ポイントを変えることにする。モチーフとする動物から
何かの形容詞を含む言葉を引き出し、次週の授業で記憶
によるドローイングの際の「生き生きとしたリアリ
ティー」が表現できるための尺度とすることにした。観
察・話し合いの結果、選ばれた動物は、象と獏であった。
今回はスケッチすることも許可された。ただし、次回制
作時はそのスケッチを見てはいけないというルールに
なった。
【 6 月 29 日 】獏と象を描く「らしさ」とは何か
参加者：学生 7名　教員 5名
場所：新研究棟　共同講義室 2
獏班と象班に分かれて、先週の動物園でのそれぞれの
動物イメージを記憶で描く。描く前に、それぞれの動物
の形容詞をあげてみる。中ハシは獏の塑像を制作し、獏
班の皆で記憶をもとにその彫塑に手を入れる。また、獏
班ではできた描画作品で最も良いと思われた作品に同様
に皆で手を入れながら、「らしさ」の記憶の精度を上げ、
全員の賛同を得られるものを目指した。しかし、その「ら
しさ」は図版的、図鑑的になり、洞窟壁画における生き
生きとしたイメージを求める「らしさ」ではなかった。一
方、象班では、1回目の制作で大筋の象のフォルムを確
認・共有し 2回目の制作で「大きい」「重い」という形容
詞を条件に制作した。その後の話し合いで、次回授業で
は、より造形的な表現を目指すために「運動」を条件に
制作することになった。【図 13】
【 7 月 6日 】キリンの再挑戦
参加者：学生 7名　教員 5名
場所：新研究棟　共同講義室 2
今回は、「歩く」という動作に注目して制作を行った。
今までのキリンの作品を掲示し、共有できるようにした。
今までの制作の経験や参考作品から、目指すものが明確
になって表現が簡略化され、それぞれの個人のスタイル
をも離れて素直になっていく傾向があった。また、描画
材料である油土の扱いにも習熟し、求める表現とつな
がってきた。【図 14, 15, 16】　
図 11, 12　「優雅さ」を意識してキリンを描く
図 13　皆で手を入れ図版的になった獏
図 14, 15, 16　「歩く」に注目してキリンを描く
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■「キリン壁画」の共同制作
【 7 月 13 日 】 課題の設定。2種類の大画面を作成し、キ
リンを描く
参加者：学生 9名　教員 5名
場所：新研究棟　共同講義室 2
授業初めに
議論の結果、大
きな絵を集団
で描くこと、平
面でない画面
も試すことが
提案された。キ
リンをモチー
フとして 2 種
類の画面、すな
わち約 3.5m幅の白い画用紙の大画面と、段ボールを支持
体にした凹凸の大画面を壁面に固定して、そこに集団で
描く試みである。凹凸の画面と白紙の平面画面との初動
の入りの感覚の違いに、どのような相違があるかを見極
め、適切な描画材料を検討した。その結果、白い画用紙
大画面には従来通りの油土による描画、そして段ボール
凹凸画面には白を基調とした様々な描画材料を用いるこ
とになった。石粉粘土、白のビニールテープ、紙テープ、
白マーカーなどである。参考のため、前週描いたキリン
の絵を向い合
せの壁面に掲
示した。作業は
2週間で進めら
れることにな
り、次回は完成
を目指し、その
結果を討論す
ることとなっ
た。【図 17, 18】
【 7 月 20 日 】2種類の大画面にキリンを描く
参加者：学生 6名　教員 5名
場所：新研究棟　共同講義室 2
引き続き前回の継続であったが、担当していた画面を
交代して進めていった。その結果、両者は表面的には大
きく異なる画面であるが、同じような絵画構造を持つよ
うになった。画面のいたるところで見る人の視線を抱き
込み視線を運動させる。混沌を作り、内部で混乱が起こっ
ているのであるが、そこには時間と動きがある。それは
キリンの時間と動きとも重複し、魅力的な画面になって
いる。もはや、様式がどうのこうのということを超えて
いるように見える。教室の電気を消し窓からのわずかな
明かりにして見る。また、教室を暗くして凹凸の作品に
スマートフォンのライトを当ててみる。また、洞窟内の
ゆらめく灯りを想定しライトを移動させて見ることも試
みた。その後皆で感想を述べた。今回の前期の課題を通
して、気づいたこと、感じたこと、また新たに疑問を持っ
たことなどを各自自分の観点から、レポートすることが
周知された。【図 19, 20, 21】
■前期分まとめ
洞窟壁画を考察するために、平面と立体の中間のよう
な質を持った石膏による面に描く課題から実施し、次に
動物表現について動物園で観察したキリンや獏や象をモ
チーフとして課題を実践した後、最後には白い大壁画と
段ボール凸凹面の壁画を共同制作する課題に至った。授
業を終えて提出された学生のレポートでは、特に最後の
課題における感想として、白紙平面の大画面に最初に描
くことの抵抗感と、凸凹面では形を見出し手が自然に動
き、もはやキリンの正確さや記憶について考えることな
く制作できたとの意見があった。実際に、白紙平面では
人が描いたものや余白に反応して形象が地平を見立てて
生み出されていき、洞窟内の起伏や隆起を想定した段
図 17　段ボールで凹凸の画面を作成
図 19　白い画面には樹木も描かれた
図 18　ロール画用紙による白い画面
図 20　完成後電気を消し窓からの光で見てみる
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ボールの凹凸では壁の状況から見立てられ生み出される
動物の形象が、上下さえもなく生き生きとした表現に重
ねられて行った。両者とも不思議な「奥行き」が発生し
ていたのである。また、教室を薄闇にした時見いだされ
た光による凸凹面の変化は動物に別の動きをもたらし、
人が動きながら見ることで起きる変化の発見につながっ
た。しかし、この結果に行きつくにはそれまでの過程が
あってのことである。ある学生は、自分にとってこの演
習は一貫して「隣の誰かと一緒に絵を描き、そして誰か
の技術を盗んできた」ことであったと記している。キリ
ンを描くという課題を重ねる中で、動物表現は図版的な
ものから生命感を感じる魅力的な絵画に仕上がっていっ
たが、これは、他人と共有できる感覚や記憶やイメージ
を考察する過程において毎週繰り返された試行錯誤に
よって皆が思考し、学習実践していった成果ともいえる。
このことは描画材の油土の扱いにおいても同様であり
様々な画法が生まれた。学生のレポートには、旧石器時
代の人々があの圧倒的な存在感の絵を描き、様々な画材
や画法を確立していく過程には、途方もない時間をかけ
て絵を描き連ね、見て学び、盗み、技術を重ねていった
ことが推測される、との意見があった。最後の課題に一
定の成果を見出したが、それは教室内で想像しうる洞窟
画の疑似体験であることは事実である。最初に目的とし
ていた様式を解明することとは違った成果であったよう
に感じられる。ある学生は、授業においてラスコーのよ
うな様式を確立したかったのか、平面と凸凹面の絵画の
問題について考えたかったのか混乱していたと指摘した
が、そもそも様式とは何かという疑問も生じた。それは、
ラスコーなどに見られる、凸凹面に形を見出すことや、生
き生きとした表現、誇張し選ばれた線や色面だったので
はないか。本や映像で美術として切り取られ特別に選ば
れ鑑賞される「すばらしい洞窟画」の様式に無意識にと
らわれ、目指したのではないか。動物と人との関係性や
洞窟の環境について教室では想像することしかできず、
その後研修旅行における洞窟実見によって様式への思い
込みはくつがえされることとなるのである。（重松）
3． 後期テーマ演習「奥行きの感覚」授業報告　 
― マティス「ブルーヌード」の考察
平面と立体
作品から看取される「奥行き」は、そもそも絵画や彫
刻という既成の枠組みに依存するあらゆる技法に裏付け
されている。例えば彫刻は、あらゆる素材を用いて、そ
の素材を作者の意志が反映するよう変容させ、構築し、現
実の空間の中に配置する。絵画はあくまで平面上の出来
事であり、その上に三次元としての空間を知覚させるイ
リュージョンの術を模索する。手掛かりは、いわゆる図
と地に隔てられる対象と空間という認識と、それを表す
ための色と形の関係である。さらに厳密に言うならば、絵
画はおそらくどこまで行っても平面全体の色彩の関係で
成立している、ということができ（たとえ余白といえど
も色彩ということができる）、そして色彩は必ずあらゆる
意味での形に裏付けされている。また絵画において色彩
とともに重要なことは、視点を変えてみたとき、その色
彩が絵具やキャンバスという材料、つまり物質としての
側面を兼ね備えているという事実である。
多くの場合この事実は、我々の生活が伝播力の強い映
像の波に飲み込まれる中で、その価値を忘れられがちで
ある。しかし、そのように実際に手に触れることができ
る素材を扱うという観点で捉えるとき、絵画は素材その
ものである彫刻（彫刻で扱う素材にも同時に色があり、そ
の色が必然的に造形に影響を及ぼしている。）と結びつ
き、「描写」ではなく「造形」表現としての可能性を獲得
することができる。
そもそも「奥行き」ということを考えると、我々人間
が知覚する「奥行き」が、網膜を通して解析される一つ
の同じメカニズムに則っている以上、絵画であれ彫刻で
図 21
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あれ、感覚される「奥行き」は同じはずである。今年度
の研究では、そうした絵画や彫刻という枠組みを貫く造
形感覚で制作された作品群に焦点をあてた。今夏に行っ
た南仏への研修旅行での実見をもとに後期にはマティス
の《ブルーヌード》を通してペーパー・カットアウト技
法によりマティスが何を目指したのかを検証した。
マティスのペーパ ・ーカットアウトによる《ブルーヌー
ド》は、近代から現代へと移り変わる時代の狭間に生き
た画家が、晩年に辿り着いた絵画と彫刻の本質的な接地
点で生み出された作品とみることができる。では、この
作品がそれまでの絵画よりも一見平面的であるにもかか
わらず、なぜ彫刻的であると語られるのか。その根拠を、
授業では実際にマティスが行ったであろう制作の過程
を、可能な限り誠実に追体験してみることで理解しよう
と試みた。
「ブルーヌードⅠ～Ⅳ」
「Matisse 52」とサインのあるこの作品群は 4点の連作
であり、サイン通りに解釈すると 1952 年に 4点とも制作
されたことになる。マティスが亡くなる前年の83歳の作
品である。作品は題名にある番号順に制作されたわけで
はなく、4点の中で唯一基底材に線描の痕跡がある「Ⅳ」
は一番最初に取り掛かられ、一番最後に完了した作品と
伝えられている。その他の「Ⅰ」「Ⅱ」「Ⅲ」はフォルム
にそれぞれの特徴を持ち、1点ずつに行われるフォルムへ
の冒険がどのように行われ変遷していくのか、さまざま
に想像を膨らませることができる。【図 22】　
授業ではまず、実際の作品のサイズに忠実に印刷し鑑
賞することから始めた。実際のサイズを目の前にすると、
それまでさまざまな図版やインターネット上にある画像
で認識してきた作品とは全く異なる印象を抱くことがで
き、マティスが目指したであろうフォルムの在り方を改
めて実感することができた。印刷後には元の画像から拡
大されたことで、ハサミの軌道や、継ぎ足しの痕など、マ
ティスの制作を追体験するための情報を多く得ることが
できた。その後、実際に画用紙にグワッシュを塗り、形
を切り抜く作業を行った。印刷された作品から下書きと
して描かれた線を見出すことができなかったため、下書
きなしで直接ハサミによりフォルムを切り抜くことを試
みた。ここでの気づきは、ハサミを入れることでその都
度現れるフォルムの有様を、すでに出来上がっている作
品にそぐわせることの意識的な矛盾と難しさである。お
そらくマティスは自身の中にため込まれたポーズの情報
を、グワッシュで塗られた紙の上に発見し、一つ一つ形
を切り抜いていったはずである。しかし今回の作業では、
可能な限りマティスが行った制作を追体験することに意
味を見出そうとしているのであるが、すでに完了してい
るマティスのフォルムを正確に写すことに懸命にならざ
るを得ないのである。ハサミを使うたびに立ち現れてく
るフォルムの可能性と、完了されたマティスのフォルム
が紙の上で一致する必要がある。あたかも一から作り出
すようにマティスが完了したフォルムを作り出さなけれ
ばならない。模写の間違いはこの一点から生まれる。大
切なのは、イメージが技法と結びつく最初を作者の実感
に合わせることである。
今回の作業では、結果的に、形をなぞるように制作せ
ざるをえなかったのであるが、大きな収穫があった。実
際に同じ形を切り抜くことでマティスが神経を使ってい
たであろうフォルムの特徴を、ただ目で鑑賞しているよ
りも、より深く体験することができたのである。【図 23】
結果として現れてくる、ほんのわずかな差が大きな差を
生み、その差からその作品の本当の良さを発見すること
ができる。実際に手を動かすことで、それまで気づき得
なかった多くの事柄を理解することができる。おそらく
模写の醍醐味はこの点にあり、常に鑑賞を深くするのに
役に立つ。この研究で毎回行う実際に作って考える態度
は、見て考えるよりも作品にまつわるより多くの真実を
実感し感受することが目的である。
今回の作業に現れた僅差が示すのは、少しのハサミの
ずれが大きく面の印象を変え、その結果、全体に表され
図 22　マティス《ブルーヌード》（左からⅠ、Ⅱ、Ⅲ、Ⅳ）
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ているポーズのニュアンスを変え、何より、どこまで行っ
ても平面の域から出られなくなるということである。ま
た平面的に見えてしまうもう一つの原因として、切り終
わった後の台紙への配置が大きく影響をしており、切り
取られたパーツとパーツの伱間がほんの少し違うだけ
で、フォルムの切り損じ同様、単に切り取られた紙が貼っ
てある、というだけのものになってしまう。僅差が平面
に表れるはずのボリューム感を失わせ、配置が全体の関
係を損ない、結果的に塊としてのフォルムと空間性をな
くしてしまうのである。この事実から、この作品に現れ
る数少ない要素のうち、特にフォルムに対する厳格さと
いう視点をこの課題の問題とすることができた。
彫刻としてのフォルム
マティスは美術批評家で親交のあったアンドレ・ルー
ヴェールや同じく親交のあった画家であるボナールに宛
てた書簡の中で「デッサンと色彩の永遠の葛藤」につい
て、自身が直面している問題を告白している。
「私には自分にぴったり合ったデッサンがある。という
のは自分がとくに感ずるものをそれが表現しているか
らです。ところが、私がやっている油絵は平塗りの新
しい慣習に縛られている。その平塗を通して、私は、光
を、そして精神的空間を暗示するためにはどうしても
相互に反応し合うような固有色を全く陰影や肉づけを
除いた形で用いて、完全に自分を表現しなければなら
ぬわけです。」
『画家のノート』アンリ・マティス、二見史郎訳、みす
ず書房、p.211
マティスは多くのドローイングを残しているが、中で
も強い印象を残すのは、極端に簡略化された線による
デッサンではないだろうか。【図 24】こうした線による
デッサンでは、描かれた線の内と外では明らかに違う密
度が想定されており、いわば線による方法だけで対象の
ボリュームをとらえることができている。デッサンと違
い油絵制作において、そうして完結しているはずの線描
の内側に改めて色彩を配さなくてはならない困難は、マ
ティスの言う通り陰影や肉付けをすることでは解消しな
い。むしろ、そうした方法では線をただの輪郭線として
しまい、実感している対象のボリュームはすべて古
・ ・
い「慣
習」に掬い取られてしまう。故に純化された「固有色」を
「平塗り」で行うことで、自身の感情に見合う表現を模索
しようとした。
マティスが線で対象をとらえるとき、多くは「感情」と
いうことを意識していると本人は語っている。また画家
は色彩について多くを語り、この色彩についての「感情」
ということも語られ、同時に「光」というキーワードが
本人の記録の中で多く語られている。こうした「感情」や
「光」という認識はあくまでマティスの制作のよりどころ
であり、それは色彩やフォルムの微妙なニュアンスに
のって現れる内面の表出である。しかしここで考えたい
のは、そうした制作者や鑑賞者の感受性により受け取ら
れるものではなく、あくまでそうしたニュアンスを下で
支える造形の仕組みについてである。マティスのペー
パー・カットアウ
トが彫刻的であ
る、と語られる場
合、それは感情が
創出されている
からではない。あ
くまで彫刻的で
あると語られる
その根拠は、ペー
パー・カットアウ
トに特徴的な色
面と線が一体化
し作り出すフォ
ルム（またはそれ
と関係する余白
―空間）がそうさせているはずである。
色と形が同時にあるペーパー・カットアウトの方法は、
マティスが先述の引用で吐露しているような油絵制作に
おける線描と色彩のズレの問題を解決できる。
絵画はルネサンス以降、対象の表面に現れる色彩の微
妙な変化を絵具に置き換え現実をとらえてきた。その際
おおよそ、光と影を表す絵具は「透明」な膜として扱わ
れていたはずである。そこに現実的な両眼視でとらえた
立体としての視覚の実感を取り入れたのはセザンヌであ
る。とは言え、セザンヌはまだ実感する量感を構築的な
タッチのみならず、ルネサンスの延長にある色彩の関係
で掴むことをあきらめなかったので、結果的に画面はと
ころどころ破たんして見える。その後、ゴッホ、ゴーギャ
図 23
図 24
126. BULLETIN Vol.62  FACULTY  OF  FINE  ARTS,  KYOTO  CITY  UNIVERSITY  OF  ARTS
ンを経てマティスの時代になる。マティスとそれまでの
絵画の差異は、独自の理論で広げられた固有色を持つ
フォルムが、極度なまでに平面化されていることであり、
その平面が薄っぺらなものではなく、間違いなく実体を
持った状態で定着されていることにある。誤解を恐れず
に言うと、このフォルムを合わせ持つ色面は、即ち彫刻
にみる変容された素材そのものではないだろうか。
彫刻家はあらゆる意味で、素材を変容させる。その際
に行われる操作はその素材自体のフォルムを新しく発見
することである。マティス以前の西洋絵画は光が映し出
す現実に則り明暗を表す色彩の関係でイリュージョンを
作り出し、平面の中に三次元空間を作り出した。マティ
スはそうではなく、彫刻家が素材に働きかける方法で色
面（＝素材）をフォルムに結び付けて空間を作り出した
のである。この点がマティスの、現象としては平面的な
ペーパー・カットアウト技法が、「彫刻的」と言われる根
拠ではないだろうか。そしてその成果は、徹底したデッ
サンに基づきフォルムを抽出することで獲得されてい
る。
古代・中世の美術における多くの平面表現には、実感
のある立体的な世界が表現されているし、当時、ヨーロッ
パにも多く輸出されていた日本の浮世絵で用いられてい
る方法も、フォルムに裏付けされた平面的な色彩である。
マティスがこれらから大きな影響を得ていることに疑い
の余地はないが、大きな違いはあくまで現実の持つ解剖
学的な特徴（これはおそらく西洋近代彫刻の成果）を逃
さない目と、それを造形化する誠実さにあるのではない
だろうか。そのことは、次の引用に根差している。
「すべての偉大な画家はみな空間を探ります。厚みの中
にこそ彼らの力は宿るのです。こういう事を忘れるな。
相貌はない。量しかないという事を。素描する時、決
して外囲線に気を取られるな。凹凸だけを考えなさい。
その凹凸が外囲線を支配するのです。」
「若き芸術家たちに（遺稿）」－『ロダンの言葉抄』高村
光太郎訳、岩波文庫、p. 290
近代彫刻の父と称されるロダンは素描について外囲線
（輪郭線）ではなく、凹凸を見るようにと語っている。こ
れはロダンが画家に向けた言葉であるが、光や時間の諸
要素によって対象の表面に現れる相貌ではなく、実体と
しての対象を如何にとらえるかという指摘である。つま
り調子（色彩）ではなく量に焦点を当て把握するという
ことであり、彫刻家の対象の捕まえ方を示したものでも
ある。たしかに彫刻家のデッサンの多くは調子ではなく
簡略化された線により対象の凹凸をとらえている。
多くの彫刻家のデッサンで表されるすべての線は、対
象の凹凸に結び付いているが故にその根拠を持っている
ので、線により凹凸を予感させる三次元的な表現を可能
にする。無論、凹凸であるということは対象のまとまり
を含んでおり、線の内側と外側の密度の違いを同時に探
し当てているという事実は言うまでもない。その線と色
彩の問題の昇華された到達点として、ペーパー・カット
アウトによるマティスのブルーヌードがあり、ここに見
る奥行きの表現は一見すると平面であるが、その内に、対
象の凹凸を含んだ実体が絵画としての条件の中に作品化
されているのである。
《ブルーヌードⅤ》
ブルーヌードⅠ～Ⅳの模写を終えた後、授業の最後に、
実際には存在しない5点目のブルーヌード、すなわち《ブ
ルーヌードⅤ》を各自の解釈により制作することになった。
まず必要であったのは、実際のモデルにマティスが見
たであろうポーズをとってもらい具体的な対象から得る
情報を少しでも多く集めることであった。その情報をい
かにして色紙に変換し切り抜くのか、この変換こそが
ペーパー・カットアウトによる「ブルーヌード」の造形
の核となるはずである。
実際に行ってみると、三次元の対象をグワッシュが塗
られた二次元の画用紙から切り出す行為は、最初に行っ
た「ブルーヌードⅠ～Ⅳ」の模写を行っている際よりも、
明確に三次元から二次元への変換を意識することができ
た。実際の形から潜在的なフォルムを抽出し、立体の記
憶をとどめたまま平面化することの複雑さと困難さがこ
の作業の醍醐味である。あくまで、この平面は最初から
二次元としてあるわけではなく、また、三次元をいかに
も三次元らしく説明的に描写するのではなく、現実を抽
象し変換することで成立している。勿論、参加者はマティ
スと比べ対象の解剖学的観察が不足しており、オリジナ
ルには到底お
よばないもの
であるが、この
理解に基づき
繰り返し厳密
に行えば、いず
れ先鋭化した
フォルムが立
ち上がる、はず
である。【図25】
また「ブルー
ヌードⅠ～Ⅳ」
の制作の際に
問題になった、
切 り 出 し た 図 25　学生作品
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フォルムを台紙に貼る際の問題は、切り出されたフォル
ムが貼られる場としての台紙にどのようなバランスで貼
られるかにより、全体性と空間性が出来上がることで間
違いない。特に、部分と部分の関係は作り上げる対象の
全体性に大きく関与する。また、貼られない場所、つま
り余白の面積をコントロールすることは貼られたフォル
ムとの関係を一層緊密にし、全体としての三次元的なイ
リュージョンを発生させることができる。
しかし余白に関しては、フォルム自体のバランスが合
えばすでに完結した実体を表現することが可能で、矩形
との関係がどうかということは、厳密に言うとあくまで
絵画上の問題ということもでき、絵画制作としての完成
度をあげることに役に立つ、ということにとどめたい。
まとめ
先述の通り、我々の知覚する奥行の感覚は網膜を通し
た脳内の出来事であり、絵画であれ彫刻であれ、見る側
にとっては 1つの同じプロセスのはずである。あたかも
絵画固有の、彫刻固有の奥行きが存在するというような
錯覚は、絵画が平面であり、彫刻が立体である、という
ような切り離せない諸条件に基づくものであるが、見る
側は経験上、平面の中にも三次元としての空間を見出そ
うとしているし、その固有の条件に縛られすぎずに造形
を行うことができる。
マティスのブルーヌードを見るとき、切り抜かれた平
面の中に解剖学的なフォルムが織り込まれることで、日
常での経験と同じように対象の奥行きを感覚することが
できる。統合されたパーツと余白の関係にも同様に奥行
きを感覚することができる。特筆すべきことは、この事
実が極度に抽象化された状態で行われており、直接的に
表現された奥行きよりも、より豊かな感覚として我々に
知覚されることである。また、抽象化された状態で奥行
きを感覚できる事実は、奥行きを知覚するための必要最
低限の要素が何であるのかを造形を通して示している。
しかし、このように抽象的に変容された特異な奥行きの
感覚を読み解くには、ある程度の自覚と経験、訓練を要
する。そもそも見る側も作る側も、作品を図像学的に読
み解こうとする場合、本来我々が持っているはずの実感
と重ねあわせることのできない、奥行きのない平板な作
品となってしまうのである。逆に、日常的な身体感覚で
造形を読み解くことができる作品は、常に豊かな広がり
を持ち、優れた作品は皆、高度に抽象化されながら観る
ものが持つ現実的な感覚に呼応しているように思う。
2万年前に洞窟に描かれたバイソンは、同様の意味で
我々の奥行きの感覚が少なくとも 2万年前から何ら変化
していないことを示している。描かれたバイソンは、制
作者が三次元での実空間の中で経験した対象をそのまま
洞窟内の壁面の上に象り、2万年後の今も尚、その躍動感
を感覚することができる。
マティスはあくまで自然観察の中で得た三次元として
の経験をフォルムの理解と固有色の解釈を広げることで
色彩とともに平面に抽象することに成功した。この洞窟
壁画とマティスの 2者に共通しているのは、常に実空間
での経験をただリアルに描写するのではなく、素材を変
容することで抽象して見せていることである。
作品における奥行きは単なる現実の再現ではなく、そ
うしたあらゆる次元での抽象化の過程に裏付けされてい
る。（小島）

